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Conciencia e identidad 
La comunidad negra en el cine de la 
''generación de la violencia '' 
Felipe Cabrerizo 
L\ tatu BrLflll'f(fko gizarteai.Jorhor :1•got'JL ur/1• hori1·tan, "Ii ulwkerirmn bt·!wmaldi''ko kidet'k 1'/f,Ú/C/oko 
pl'!tkulek lwrtu ztÍJII'II Jll'lllria Mwndai.Jizikoz E~tatu B(/ffletako armza askoko t•rrralitalt' I.Jem'rtri. t'la 
{Jt'rlsonaia eta akton• bt•ltzak 1Xllllailrtn og('r/::.eko nommlkuntza bizkorlu ::.u ten. 
E n 1963 el fotógrafo y futuro realizador cinematográfi co Gordon Parks recorda-ba en su autobiografia Leaming Tree los senti mientos que habían provocado en 
su niñez películas como E l nacimiento de una na-
ción (The Birth of a Nation; D. W. Griffith, 1915) o 
Lo que el viento se llevó (Gone with the IVind; 
Victor F1eming, 1939). No eran filmes que pudieran 
aportar algo de orgullo al hijo de un paupérrimo agri-
cultor negro de Kansas, que compartía casa con 
otros quince hermanos y que estaba habituado a pa-
decer la más absoluta miseria y la discriminación 
racial : Parks recuerda cómo habitualmente salía de 
las salas "con el rabo entre las piemas, avergonzado 
de ser negro ", al ver unas cintas que "destrozaron y 
acomplejaron a montones de jóvenes de color, les 
hicieron sentirse inútiles y despreciables ". 
Revisar el tratamiento que había dado Hollywood a la 
comunidad afroamericana permite comprender los 
sentimientos de Parks: relegadas sus aparic iones a la 
mínima expresión, los úni cos papeles reservados 
para los actores negros parecían ser los de bufón o 
criminal. La llegada de la década de los cincuenta, 
s in embargo, ve el arranque cinematográfico de una 
nueva generación de rea lizadores que da el pisto leta-
zo de salida a l inicio de una revis ión de la figura del 
" negro" . Revisión que avanzará en dirección para lela 
al plan de " normal ización" ofrecido por el país a una 
comunidad cada vez más concienciada de su proble-
mática. La sentencia contra la segregación racial fir-
mada en 1954 por Earl Warren, presidente del Tribu-
nal Supremo, abrirá una línea aperturista que permi-
tirá a la comunidad negra alcanzar una notable mejo-
ría completamente impensable pocos años antes. La 
apertura hacia la equiparación de derechos de la co-
munidad afroamericana (que no chicana o india, m i-
norías que en contrapartida no consiguieron ningún 
benefi cio de la nueva situación social) hace del avan-
ce un hecho innegable y, cuando a fi nales de la 
década de los sesenta el p residente Johnson inicie 
una política de "discriminación positiva" hacia los 
afroamericanos, la segregación racia l parece llegar a 
su punto fi nal. 
Todo parecía indicar que se alcanzaba un momento 
histórico de desaparición de antiguos tabúes y ban·e-
ras. Pero la rea lidad seguía apareciendo plagada de 
aristas: todavía en la década de los sesenta las cifras 
de desempleo negro doblaban la media nacional, y 
casi un tercio de su amplia población seguía viviendo 
por debajo del margen de pobreza. Las masas de 
color formaban un sector del proletariado urbano 
deprimido y segregado que cada vez con mayor vio-
lencia rechazaba por insuficientes los logros pacífi-
cos del Movimiento por los Derechos Civiles lidera-
do por Martín Luther King. Los grupos negros más 
radicales comienzan a ser numerosos y a emp lear la 
fuerza en unas reivindicaciones que mezclan confu-
samente conciencia racial, ideología política y creen-
cia relig iosa: de entre todos e llos, destacarán por su 
expansión y virulencia los Musu lmanes Negros, so-
ciedad puritana que aportaba una nueva concepción 
del Is lam en la que los blancos ocupaban e l lugar del 
diablo, y los Black Panthers ("Panteras negras"), or-
ganización parami litar que empleará la violencia 
como su princ ipal medio de acción. E l Black Power 
("Poder negro") comi enza a desarrollarse como gru-
po de defin ición -tan vaga como ambigua- que 
agrupaba en su seno desde reivindicaciones pacífi-
cas del orgullo negro hasta g rupos extremi stas que 
llamaban a la guerrilla urbana, y que encontrará su 
máximo desarrollo durante los años de combate en 
Vietnam, cuando, según Luther King, el Gobierno 
enviaba a l sudeste asiát ico a los afroamericanos "a 
garantizar 1111as libertades que 110 habían encontrado 
en el sudoeste de Georgia ni el este de Harlem ". 
Este descontento popular terminaría estallando en 
numerosas revueltas urbanas entre 1965 y 1968 que 
e l Gobierno se vio obligado a controlar con la inter-
venc ión de la Guardia Naciona l y que termi naría pro-
vocando la hostilidad de gran parte de la población 
blanca hacia las reivindicaciones afroamericanas . 
Si el final de la Segunda Guerra Mundial '·había 
marcado el comienzo del fin de la insularidad del 
grupo étnico negro " ( 1 ), la década de los cincuenta 
inicia el tratamiento de la comunidad en las pantallas 
dentro de unos parámetros de norma li zación. E l 
asentamiento en la industria cinematográfica de un 
grupo de tendencia liberal ofrecía unas garantías de 
viabilidad a las que no eran ajenos los propios intere-
ses económicos de la industria: la comunidad afi·o-
americana se había convertido en el segundo grupo 
social estadounidense, con una considerable clase 
media que abría un nuevo mercado de más de quin-
ce millones de espectadores. La sociedad comienza a 
exigir una mayor libertad en el tratamiento de los 
personajes negros y estos harán su primera aparición 
alejados de los habituales estereotipos raciales del 
cine norteamericano. 
Porque hasta la década de los c incuenta el negro 
seguía siendo una figu ra alejada de las pantallas. Los 
actores de color seguían viviendo en su particular 
gueto cine matográfico, el musical, único género 
donde la presencia de un actor de color podía consi-
derarse correcta en el ci ne norteamericano. Pero la 
nueva rea lidad social se iba filtrando lentamente en 
las salas. Cintas fu ndacionales como Home of the 
Brave (Carl Foreman, 1949) o T he Lawlcss (Jo-
seph Losey, 1949) marcaron los primeros intentos 
por crear un nuevo planteamiento interracial, muy 
marcado por el progresismo y el humanismo y que, 
lentamente, iba minando las estructuras reacciona-
rias que habían dominado hasta entonces la pantalla. 
Corriente acusada de producto de la izquierda blanca 
más idealista, pero que, indirectamente, permitió la 
creación de un pequeño star system negro (Sidney 
Poitier, Ossie Davis, Hany Belafonte y, en menor 
medida, Ruby Dee y James Edwards) que marcó un 
avance en la creación de un grupo progresista de 
actores de color que forzó la plasmación cinemato-
gráfica de una identidad negra liberal. 
De este modo, la nueva década abre una doble ver-
tiente en la representación del negro en la pantalla. Si 
por un lado en las películas de los realizadores más 
fi eles a la tradidón hollywood iense la presencia de 
un actor de color seguía suponiendo un hecho ex-
cepcional por inusual, por o tro se abre una nueva 
línea de cine de intención social que quizás por la 
novedad de su planteamiento yerra en su construc-
ción: el negro se convierte en un personaje de un 
solo bloque, moralmente modélico, justo en sus exi-












políticas y que en ningún momento muestra ningún 
tipo de flaqueza. Un planteamiento bienintencionado 
y sin duda alguna inev itable al suponer un punto de 
partida, pero que acarrea un maniqueísmo y una 
falta de profundidad que terminarán lastrando defini-
tivamente el resultado de sus películas. Todo ello 
permite comprender la importancia del nuevo esque-
ma que aportarán los rea lizadores de la "generación 
de la violencia", al encontrar su ubicación en la equi-
distancia entre ambas ideas: por primera vez, el ne-
gro se convierte en un personaje más de la película 
que ayuda a la refl exión del espectador respecto a su 
situación social, pero que nunca encarna ni simboliza 
monolíticamente una lucha o reivindicación política 
o social. Es una nueva visión, mucho más consisten-
te y realista, en la que los personajes, negros o blan-
cos, muestran una construcción similar y son trata-
dos con equidad por estos realizadores. Y será este 
el inicio de la autént ica "normalización" del negro en 
la pantalla, al constituir el primer momento en el que 
el color de la piel deja de ser un elemento primordial 
en la caracterización de un personaje. 
De entre todos estos realizadores, muy cercanos a 
los planteamientos políticos más liberales y que no 
debemos olvidar debutaron en plena resaca del ma-
cartismo, Sam Fuller fu e quien en mayor medida 
atendió sin ningún tipo de prejuicio a las nuevas y 
viejas culturas que minaban la supremacía WASP en 
los Estados Unidos. La filmografía de Fuller camu-
flaba bajo su apariencia de simple cine de género una 
auténtica fascinación por personajes minoritarios y 
losers de todo tipo, y pese a las tradicionales acusa-
ciones convertidas ya en lugar común de director 
reaccionario y cercano a posiciones fascistas, un 
análisis pausado de su Cilmografía lo aleja definitiva-
mente de cualquiera de estos esquemas. Las tensio-
nes raciales fueron siempre uno de los principales 
puntos de reflexión de Fuller, siendo en muchas oca-
siones tema fundamental de sus películas y convir-
tiéndose en algunas de ellas en el mismo motor na-
rrativo de sus tramas. Ful ler muestra a las minorías 
hi spanas como fu ndadoras de los Estados Unidos en 
The Baron of Arizona ( 1949), plantea sutilmente 
los contl ictos raciales estadounidenses en Casco de 
acero (The Steel Helmet, 1950) e incluso algunas de 
sus películas usan sus tramas como mero pretexto 
para que el director se recree en la fa scinación que 
siente por otras culturas, como la sioux en Yuma 
(Run of the Arrow, 1956) o la oriental en La casa de 
bambú (House of Bmnboo, 1955) y T he Cl'imson 
Kimono ( 1959), cintas en las que el realizador llega-
ba a plasmar con completa nonnalidad osadas rela-
ciones afectivas interraciales entre sus personajes. El 
objetivo de Fuller no aleja las reflexiones sobre la 
comunidad afroamericana: no sólo corrió el riesgo 
de ofrecer al cantante Nat "King" Cole un excelente 
y complejo primer papel dramático (China Gate, 
1957), s ino que en su cinta capita l C orredor s in 
r etorno (Shock Corridor, 1963) mostraba a un ne-
gro ingresado en un manicomio que, en sus momen-
tos de delirio, se creía .. . militante del Ku-Kiux-Kian. 
Componentes que llegarán hasta la fase final de la 
fi lmografia de Fuller: una de sus últimas cintas, Pe-
rro bla nco ( ll'liite Dog, 1982), culminará este pro-
ceso hablando abiertamente ya no de tens iones so-
ciales, sino del racismo más radical a través de la 
historia de un perro entrenado para matar a gente de 
color (2). 
Los planteamientos de Fuller no serán un hecho ais-
lado dentro de la "generación de la violencia". Den-
tro de un espíritu de revis ión de los esquemas funda-
c ionales de la " nueva América", el reflejo de la reali-
dad racial circundante se convertirá en uno de los 
temas habituales de sus integrantes. Unas bases 
ideológicas muy ligadas al liberalismo que quedan 
patentes en el tratamiento hacia los personaj es ne-
gros de gran parte de las cintas de estos reali zadores: 
valga este planteamiento para filmes como Horizon-
tes lejanos (Bend of the River, 1952) y La colina 
de los diablos de acero (Men in /Vor, 1957), de 
Anthony Mann ; La jungla humana (Cogon 's Bh![f, 
1969) y Harry, el sucio (Dirty Hon ·y, 197 1), de 
D on Siegel; o El es trangulado•· de Boston (The 
Boston Strangler, 1968) y Tora, Tora, Tora (Tora! 
Toro! Toro!, 1970), de Richard F leischer, por seña-
lar sólo algunas c in tas s ignifi cat ivas del gru po. In-
cluso Robert Aldrich, qui zás de todos ell os quien 
aporta una imagen p or mi ti fi cadora más romantiza-
da de Jos Estados Un idos, ofrecerá interesantes 
apuntes sobre su posl1t ra racial en su filmografia 
(3). En Doce del patíbulo (The Dirty Dozen, 1967) 
las preferencias del realizador se decantaron por el 
único personaje negro de la película, no casualmen-
te au tor de una última acción militar que, por su 
carác ter meta fóri co, Aldrich s iempre cons ideró e l 
momento culminante de la c inta : Jefferson (Jim 
Brown) será el encargado de prender fuego a la 
gasolina que arrasará los cuerpos vivos de los sol-
dados nazis, en una imagen que, como no se esca-
pó a la crítica europea de l momento, no distaba 
demasiado de los ataques con napa/m a la pobla-
ción vietnamita. E inc luso e l arranque de Canción 
de cuna para un cadáver (Hush .. . Hush, Sweet 
Charlo/te, 1964) contendría un pequeño homenaje 
a una cinta convertida ya en manifiesto de l antise-
g regacionismo, .Matar un ruiseñor (To K ili a 
¡\4ockingbird; Robert Mull igan, 1962). 
La evolución de este nuevo esquema no siguió, sin 
embargo, una línea continua. Hubo también pasos en 
fa lso y alguna marcha atrás. La más importante la 
supuso paradójicamente la única p elícula de la "ge-
Doce del patíbulo 
119 
120 
neracton de la violencia" que tomaba el con t1 icto 
interracial como eje central de su argumento: será 
Sangre sobre la tierra (So/1/ething of Value, 1956), 
cinta de Richard Brooks que establecía un abierto 
paralelismo entre la política colonial africana y la 
realidad social estadounidense. El alejamiento geo-
gráfico de su argumento permitió a Brooks plantear 
un film de esquemas arriesgados, centrado en el dra-
ma personal del nat ivo keniata Kimani (Sidney Poi-
tier), con sólidas relaciones de amistad con una fa-
milia blanca perteneciente a la clase media inglesa 
que dominaba el país desde fina les del siglo XlX. El 
estallido de la revolución Mau-Mau, movimiento na-
cionalista ul traviolento que buscaba la liberación del 
control británico, hará a Kimani entrar en confli cto 
di recto con su identidad y su sistema de valores: el 
personaje simpatizará con las ansias independentistas 
de su país, pero verá con rechazo el uso de la vio-
lencia y la expulsión de los británicos que los rebel-
des propugnan. 
En un principio, Sangre sobre la tierra no deja de 
ser una cinta modélica en sus planteamientos libera-
les, un canto a la tolerancia racial muy cercano al 
espíritu progresista de toda una corriente del cine 
estadounidense del momento. La cercanía de su per-
sonaje central hacia los valores humanistas y la cola-
Semilla de malda d 
boración que en gran parte del metraje se establece 
entre este y su amigo blanco Petcr (Rock Hudson) 
permitía encuadrarla en esta nueva corriente de espí-
ritu renovador que cada vez encontraba un mayor 
eco en el Hollywood demócrata. Pero la cinta conta-
ba con un importante lastre que fue duramente re-
chazado por la crítica afroamericana: lejos de la hu-
manización del personaje de Poitier, el retrato que 
Brooks realiza de las tribus Mau-Mau no iba más allá 
de la del negro salvaje, violento, supersticioso y des-
tructivo al que sólo la llegada de la civ ilización occi-
dental puede redimir. ¿Planteamiento voluntario o re-
fl ejo inconsciente? Resulta complejo culpabi 1 izar di-
rectamente a Brooks: la filmografia del rea lizador 
había mostrado una evidente sens ibi li dad a la hora de 
tratar cualquier conflicto social, e incluso el final de 
la película, en el que el triunfante Peter decide edu-
car junto a un niño blanco al hijo de Kimani, muerto 
en el con flicto, ofrece pese a su bizarri smo un vago 
momento de esperanza interracial. Pero no se puede 
evitar achacar al realizador una cierta inconsciencia 
al plantear la estructura de la cinta. En realidad, 
Brooks no hizo más que repetir un esquema solidifi-
cado no sólo por el Hollywood más clásico, sino 
principalmente por la prensa de todo el mundo a la 
hora de reflejar el conflicto keniata, pero es bien 
cierto que todo aquello terminó dando lugar a un 
conjunto en creciente estado de con fusión en el que 
se mezclaban di sparatadamente planteamientos polí-
ticos liberales con esquemas colonialistas propios de 
la filmografía de Johnny Weissmuller. Las sospechas 
de conformismo tendrán incluso un momento de 
vergonzosa materialización en el estreno londinense 
de la película, cuando el mismísimo Winston Chur-
chill, presente en la sala, la alabara sin paliativos. No 
conviene olvidar que el propio Churchill fue quien 
había ejercido ele Primer Ministro durante los con-
flictos africanos, apoyando abiertamente el asesinato 
de la población local para permitir a los campesinos 
ingleses expropiar sus tierras y hacer de Kenia "un 
país de blancos ". 
Sin embargo, las acusaciones recibidas por Brooks 
no ocultan la ausencia de cualquier prejuicio racista 
en el resto de la filmogratla del director, como queda 
patente principalmente en una de sus anteriores pelí-
culas, Semilla de maldad (The Blackboard Jungle, 
1955). En ella, Brooks reflexiona sobre la delincuen-
cia juvenil en un instituto de Nueva York a través del 
conflicto entre un paternal profesor blanco (Dadier, 
interpretado por Glenn Ford) y un alumno negro 
(Miller, encarnado por Sidney Poitier). La cinta no 
emplea directamente el conflicto interracial como eje 
central de la misma: el personaje de Mi ller no es más 
que un joven rebelde e inconformista cuyo color de 
piel tiene un poder simbólico para Dadier, inconfun-
dible materialización de los planteamientos liberales 
del realizador. No cabe duda del acie1to que ofrece 
su tratamiento igualitario, en los que, pese a la inicial 
superioridad moral de Dadier, la evolución que sufre 
Miller aporta al personaje una gran dignidad y permi-
te a ambos encontrar un punto de acuerdo y una 
solución fi nal a los conflictos desarrollados en la 
película. Una colaboración interracial que volverá a 
repetirse en nuevas cintas de Brooks: en Los profe-
sionales (The Pro.fessionals, 1966), un hombre con-
trata a un grupo de mercenarios para rescatar a su 
mujer, fugada con un revolucionario mexicano. La 
escena de presentación del personaje negro (Jacob, 
interpretado por Woody Strode) se salda con una 
lacónica pregunta: "¿ Algún problema en trabajar 
con 1111 negro?", que sólo encuentra una respuesta 
automática por el jefe de los mercenarios: "¿ Cuál es 
el trabajo?". 
El nuevo tratamiento racial ofrecido por los realiza-
dores de la "generación de la violencia" puede com-
prenderse, por lo tanto, como una continua labor de 
zapa que no tardó en dar sus frutos en forma de 
reflejo en el cine de gran presupuesto. Su plantea-
miento, unido a los imparables cambios sociales, va 
dando un espacio cada vez mayor a los actores de 
color en la pantalla y, en sintonía, los espectadores 
van asimilando con normalidad su aparición en las 
películas de los grandes estudios. Y las majors no 
l\l atar un ruisciior 
tardarán en amoldar sus líneas de trabajo a estos 
nuevos esquemas. En un principio de forma aparen-
temente tímida: las primeras películas que releían la 
presencia negra fueron nuevamente cintas musica-
les, aunque ahora afrontadas con una mayor ampli-
tud de miras artísticas y comerciales. Los excelentes 
resultados de las cintas de Olio Preminger Carmen 
Jones (Carmen Jones, 1954) y Porgy and Bess 
(Porgy and Bess, 1959), libretos amb ientados por 
completo entre la comunidad afroamericana, dan la 
sensación de constituir una puerta abierta que permi-
te ya a los estudios afrontar sus dos primeros gran-
des proyectos que cuentan con un personaje negro 
como figura capital. Y lo harán estas dos películas 
con puntos de partida similares y numerosos puntos 
de contacto con la "generación de la violencia": E l 
sat·gento negt·o (Sergeant Rutledge; John Ford, 
1960) y la ya mencionada Matar un ruiseñor. 
Ambas cintas partían de una idea argumental similar: 
el juicio realizado a un negro al ser acusado de viola-
ción por una joven blanca. Curiosa antítesis de uno 
de los ejes de El nacimiento de una nación, cinta 
simbólica del Hollywood más reaccionario en la que 
el intento de violación de una joven sureña por parte 
de un negro justificaba no sólo su ejecución, sino 
incluso el nacimiento del Ku-Klux-KJan. Ambientadas 
ambas en estados del Sur, las dos películas encon-
traban también una localización cronológica simbóli-
ca al marcar dos momentos fundamentales en la lu-
cha por la consecución de derechos civiles por parte 
de la comunidad afroamericana: Ford sitúa su histo-
ria en los años posteriores a la Guerra de Secesión, 
momento que había marcado el fi nal de la esclavitud, 
y Mulligan durante los años de la Gran Depresión, 
que habían señalado el periodo más duro de la histo-
ria reciente de la comunidad negra. 
Jolm Ford era un pilar básico de la "generación de la 
violencia", hasta el punto de que uno de sus princi-
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El sa rgcnlo negro 
pales integrantes, Samuel Fu ller, lo señalaba como 
su director predilecto. Mulligan, por su parte, era un 
realizador joven que había iniciado su carrera en la 
pequeña pantalla, miembro canónico de la genera-
ción conocida como "de la te levisión", de límites 
cin ematográficos difusos y confundidos en muchas 
ocasiones con los del g rupo de realizadores aquí 
analizados. Y los puntos de contacto ent re E l sar -
gento negro y Matar un ruiseñor son numerosos 
(4). La cinta de Mulligan eliminaba gran parte del 
carácter coshunbrista de la obra literaria de Harper 
Lee en la que se basaba, centrando la película en la 
trama legal ya sei'íalada como pretexto para mostrar 
las dmís imas condic iones de vida a las que se veía 
abocada la minoría negra en un pequel'io pueblo de 
Alabama. La d ignidad y e l acierto con el que esta es 
tratada en la cinta y sus evidentes paralelismos con 
la realidad socia l americana de los aíios sesenta su-
pusieron uno de los principales apoyos cinematográ-
ficos a l Movimi ento por los Derechos Civiles. Y 
Ford, por su parte, rea liza con E l sa rgento negro 
una excelente c inta marcada por el inigualable halo 
poético de su autor, un sólido ret rato de un persona-
je n egro complejo y alej ado de cualquier maniqueís-
mo, cuyo carácter subvers ivo viene marcado preei-
smnente porque "ninguno haya mencionado el color 
de la piel de ese hombre ", como señala tmo de los 
personajes de la película. El drama del sargento Rut-
ledge (Woody Strode) es un drama personal, inde-
pendiente ele la raza o identidad cultural del persona-
je, sin que ello signifique que la cinta opte por abs-
traerse ele la problemática negra. "El destino de los 
míos es vivir siempre atormentados. ¡\lfuy bonito lo 
que dijo el sei'íor Lineo/u de que émmos libres. Pero 
110 es cierto. Aún 110. Posiblemente lo seremos, pero 
ruin 110 ". Frases que enunciaba el propio sargento 
Rutledge y que contenían una inevitable identifica-
ción con el discurso contemporáneo de Martin L u-
ther King. E l propio Strocle recuerda su participac ión 
en la cinta con una lectura altamente simbólica: 
"Nunca antes se había visto a 1111 negro saliendo de 
una montmla como Jo/m IV ayne. Hice la mejor ca-
balgada por el río Pecas que 1111 hombre negro haya 
hecho en 1111a película. Conmigo cmzó el río toda la 
mza negm" (5). 
No es arriesgado, por lo tanto, iclenti ftcar estas dos 
películas, que rezuman un inequívoco aroma de cie-
rre de cic lo, con el tramo fi nal de un camino abierto 
por la "generación ele la violencia". Sus planteamien-
tos son una conclusión lógica ele una línea que esta 
elaboró con continuidad durante la década anterior. 
Y un año después, en 1963, la marcha sobre Wa-
shington, en la que participaron activamente intér-
pretes como Poitier o Belafonte, marca el momento 
culminante de la reclamación de derechos civiles por 
parte de la comunidad afroamericana, abriéndose un 
auténtico periodo de madurez en el tratamiento del 
problema negro por parte del cine norteamericano. 
Los estudios pondrán en pie una enorme cantidad de 
cintas que, de manera más o menos evidente, refle-
jan Los cambios sociales que se van sucediendo a 
gran velocidad, y no se alejan de la pantalla los p ro-
yectos críticos con la segregación racial todavía 
existente. Son de asentamiento en el mercado de 
estas cintas, confim1adas en ese eterno escaparate 
de la sih tación de la industria que suponen los pre-
mios Osear: Sidney Poitier llegará a alzarse con una 
estatuill a g racias a su interpretación en Los lirios 
d el valle (Lilies of the Field; Ralph Nelson, 1963) 
(6), y cuatro años más tarde una cinta que retrataba 
s in cortapisas e l racismo todavía ex istente en los 
Estados del Sur, En el calor de la noche (/11 the 
Heat of the Night; Norman Jewison, 1967), se a lza-
rá con s iete estahtillas, entre ellas la dedicada a Me-
jor Película. No casualmente, ambas venían firmadas 
por dos rea lizadores de la generación posterior a la 
aquí analizada. 
Sin embargo, esta "normalización" no tardará en ver 
su final , y paradójicamente su cierre llegará con el 
tan largamente esperado aterrizaje de realizadores ne-
gros al c ine de Hollywood. Su punto de partida v ino 
de la mano de Gordon Parks Jr. , un brillante fotó-
grafo de la escuela documentalista que, tras realizar 
un largometraje independiente basado en su p ropia 
novela autobiográlica The Learnin g Tree ( 1969), 
encontrará abiertas las puertas de la Metro para reali-
zar una cinta en cierto modo fundacional: Las no-
ches rojas de Harlem (Shaft, 1971). A medio cami-
no entre la literatura de Chester Rimes y la "genera-
ción de la violencia", la película dará paso al subgé-
nero de la blmploitation que ofrecerá durante los 
años setenta decenas de cintas que refl ejaban el 
mundo más marginal de las barriadas urbanas ne-
gras. Pese a su aspecto colorista, que ha dado lugar 
a una posterior re ivindicación reviva/ de gran cala-
do, la blmploitation marcará involuntariamente una 
nueva segregación racial cinematográfica: su repeti-
do uso de los estereotipos negros más manidos, aho-
ra invert idos, terminará por crear un nuevo gueto 
cinematográfico afroamericano que, una vez devora-
do por la masa informe delmainstream, devolverá a 
la comunidad afroamericana al vacío del que por un 
momento pareció sal ir. 
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6. El Osear de Poitier no fue, estrictamente, e l primero conse-
guido por un actor negro. En 1939, Hattie 1vlc0aniel había 
conseguido el premio a la Mej or Intérprete Secundaria por Lo 
que el viento se llevó, donde en realidad ofrec ía poco más 
que un simpático conglomerado de los peores estereotipos de 
Jos personajes negros de la época. El premio a Poitier tuvo, 
por consiguiente, el valor simbólico de ser e l primero avalado 
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